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„Das ekstatische Theater.“
Von Berta Paluli.
Dieser Titel eines vor kurzem erschienenen Buches von Felix Emmel ist keineswegs ironisch
gemeint, wie Uneingeweihte oft vermuten. Mit diesem Namen bezeichnet der Verfasser, ein Fachmann
von ernstem Wollen und gründlicher Sachkenntnis, die seinen Wünschen entsprechende deutsche
Bühne der Zukunft. Dr. Emmel ist Theaterkritiker, in dieser Eigenschaft Mitarbeiter der „Preußischen
Jahrbücher“ und hat sich – noch jung an Jahren – auch durch eine polemische Kritik der Ansichten
Oswald Spenglers vom „Untergang des Abendlandes“ wie durch mehrere Werke ethischphilosophischen Inhaltes in Deutschland einen Namen gemacht. In unserer Zeit der Krise des Theaters
muß das Bemühen von berufener Seite, der Entwicklung der Bühnenkunst Weg und Ziel zu weisen,
starkes Interesse wecken. Auch in unserer Stadt, wo eine außerordentliche Teilnahme an persönlichen
und unpersönlichen Theaterangelegenheiten ungeschwächt fortwirkt, wird Felix Emmels neues Buch
bereits oft gekauft und gelesen. Ob Wesen und Tendenz der fesselnden Schrift den in Gefühl und
Geschmack begründeten österreichischen Auffassungen von Bühnenkunst entsprechen, kann nicht mit
gleicher Sicherheit bestätigt werden.
Was ist „ekstatisches Theater“? Die Erklärung dieses Begriffes ist mit Hilfe eines
temperamentvoll strömenden Wortreichtums auf mehrere Seiten verteilt: „Das neue kultische Theater
zieht einen klaren Strich zwischen sich und allen Entartungserscheinungen.“ „Es will eine Bühne der
Kultur sein.“ „Das neue Theater wird sich dem Banne des selbstherrlichen, alles zerstörenden Intellekts
entziehen müssen.“ „Das vorliegende Buch kämpft wider das Theater des psychologischen Scheines. Es
will der Bühnenkunst eine neue, überintellektuelle Grundlage geben: die Ekstase des Blutes.“ Die
Entstehung der Tragödie aus dem Dionysosdienst, die Entwicklung des Dramas christlicher [Ära] aus den
religiös-kirchlichen Mysterien und Moralitäten führt Emmel zu dem Schlusse, daß das Theater eine
Kultstätte bleiben oder aufs neue werden müsse, deren Merkmal die „kultische Verbundenheit zwischen
Dichter, Schauspieler und Zuschauer“ ist. Freilich denkt er dabei nicht an konfessionelle Andacht,
sondern an eine seelische Vereinigung der teils gebenden, teils empfangenden Individualitäten im
Theater durch „das Schicksal“, in dem sich die dargestellte Macht der Gottheit äußert. Die neue Kunst
müsse deshalb „schicksalhaft“ sein.
Eine Bemerkung aus dem Verhör Fausts durch Gretchen variierend, könnte man dem Bekenner
dieser Meinung erwidern: „Ungefähr sagt das der – Schiller auch, nur mit ein bißchen anderen Worten.“
In seinem Aufsatz über „das gegenwärtige deutsche Theater“ (1782) vergleicht der Meister beseelter
Bühnenwirkung das Drama mit einem „offenen Spiegel des menschlichen Lebens, wo alle Evolutionen
von Tugend und Laster, alle verworrensten Intrigen des Glücks die merkwürdige [Ökonomie] der
obersten Fürsicht, die sich im wirklichen Leben oft in langen Ketten unabsehbar verliert, wo dieses alles,
in kleineren Flächen und Formen aufgefaßt, auch dem stumpfesten Auge übersehbar zu Gesicht liebt“.
Den Schauplatz des Bühnenwerkes, das Theater, nennt Schiller in der genannten Abhandlung einen
„Tempel, wo der wahre, natürliche Apoll, wie einst in Dodona und Delphi, goldene Orakel mündlich zum
Herzen redet“. Der „Spiegel“, von dem Schiller spricht und der die Welt in künstlerischem Abglanz
wiedergibt, ist gewiß nicht als Werkzeug kleinlicher Nachahmung der Wirklichkeit zu denken, die von
Emmel aufs heftigste bekämpft wird. Der Gegensatz in den Auffassungen von 1782 und 1924, soweit sie
das Drama betreffen, liegt anscheinend darin, daß der Klassiker von ihm die gottbeseelte Kunstwirkung
im Dienst eine Idee fordert, während der Kritiker von heute vor allem die „Ekstase“ betont, eine Ekstase,

die, vom Dichter ausgehend, durch Regisseur und Schauspieler auf das Publikum übertragen wird. Nicht
in dem überholten, von Emmel in recht enge Schranken gewiesenen Intellekt, auch nicht in jener
Vorratskammer mächtiger Gefühle, die man in sentimentaleren Zeiten das Herz zu nennen pflegte,
wurzelt nach Emmel die von ihm begehrte Ekstase, sondern im Blut. Er erwartet die Erneuerung der
deutschen Bühne zum „magischen Theater“ von „Dichtern des Blutes, Schauspielern des Blutes,
Kritikern des Blutes“. „Blutentstiegene Echtheit“ soll das Kriterium sieghafter Neodramatik sein. Das
Symbol ist der modernen Dramatiker und Dramaturgen liebstes Kind. Auch in dem klingenden Worte
„Kunst des Blutes“ ist der von Mephisto als ganz besonderer Saft bezeichnete Stoff wohl nur bildlich zu
nehmen. Denn Emmel lehrt Wahrheitsdrang, Muttergefühl, sittlicher Wille, die Empfindung geistigen
Wachsens, jede schöpferische Kraft in uns ist Zentral-Seelisches. Wird Kunst zum Ausdruck zentraler
Seelenbereiche, so entsteht eine Kunst des Blutes.“ Eine neue Kunst als Ausdruck von Wahrheitsdrang,
sittlichem Willen und ähnlichen ideellen Bestrebungen, wäre ihrem Wesen nach der alten im Dienste
der Idee zum mindesten nahe verwandt.
Und auch die „Ekstase“ gleicht dem wohlbekannten „Enthusiasmus“. Enthusiastisch, des Gottes
voll, ist der echte Künstler jederzeit, und nur ihm gelang es und gelingt es, zu „begeistern“, dieselben
Empfindungen selbstvergessener Lust auszulösen, die ihn erfüllen. Mais ce sont là des vérités de La
Palice, monsieur! würde gallischer Vorwitz dem deutschen Kritiker vorzuhalten wagen und mit diesem in
Frankreich geläufigen Ausdruck Selbstverständlichkeiten meinen. Auch im Griechischen ist ἔνθεοϛ der
Begeisterte und der Besessene, ἔκστασις das Außersichgeraten, aufs höchste gesteigert: Verrücktheit.
Bei genauer Prüfung erscheint der Unterschied zwischen den Anforderungen an die dramatische
Gestaltung von einst und jetzt als ein quantitativer. Frühere Generationen begnügten sich mit einer von
der Vernunft gelenkten, wenn auch flammenden Begeisterung. Heute wird dem Intellekt seine
„angemaßte Herrschaft“ streitig gemacht. Man spürt im neuesten Drama und in der modernsten Kritik
eine deutliche Vorliebe für Ekstase im weitesten Sinne, für Raserei und pathologische Zustände. Die
Werke der Griechen in ihrem kaum erschöpfbaren Reichtum bieten das Vorbild für beide Richtungen.
„Griechheit, was war sie? Verstand und Maß und Klarheit!“ lehrte die klassisch-deutsche Schule. Die
germanische Kunsttheorie unserer Tage verweist gleichfalls auf die Griechen, aber in erster Linie auf die
orgiastischen Formen des Dionysoskults, Bacchanten und Mänaden.
Es heißt nicht, die innige Zusammengehörigkeit mit der einzigartigen Nation Kants und Goethes
verleugnen, wenn man betont, daß in [Österreich] der zumal von Berlin vertretene Geschmack am
Dunkel-Symbolischen, Hemmungslos-Triebhaften auf der Bühne schwer durchdringt. Für Wiens mit
heimischen Edelprodukten der Bühnenkunst seit mehr als hundert Jahren genährte Bevölkerung ist die
auch von Emmel propagierte „unbegriffliche Bühne“ sehr oft unbegreiflich. Diese Ablehnung mag man
als Rückständigkeit deuten. In Wahrheit ist sie die Folge eines anders gearteten Temperaments und
eines eigenen ästhetischen Entwicklungsganges. Der Wiener will im Theater weder exegetisch deuten,
noch läßt er sich überrumpeln. Er hält dankbar fest an der Tradition seiner ersten Bühnen, weil sie ihm
unvergeßlichen Genuß geboten hat und ihm deshalb wertvoll ist. Solche Treue ist nicht Rückständigkeit,
sondern Kultur. Das große Neue bürgert sich schließlich auch auf unserer Bühne ein. Ibsens
Meisterdramen sind bei uns Repertoirestücke geworden, sobald man allgemein mit seinem Ideenkreis
so vertraut war, daß deren Aufführung kein mühseliges Nüsseknacken für die Zuhörer mehr erforderte.
Auch Strindberg hat sich hier durchgesetzt, zumal durch die Charakterisierungskraft eines Schauspielers
wie Josef Jarno, der die bei uns so hochgeschätzte Gabe besitzt, in seiner Darstellung das Gemeine durch
Humor zu verklären oder durch Regungen des Gemüts zu adeln. Das „gute Wiener Publikum“, von dem

schon Holtei schwärmte, will nicht im Theater verblüfft werden, es will verstehend genießen durhc
überzeugende Gedanken, packende Macht des Gefühles oder Geist und Grazie. Der Mystik sind wir nicht
so leicht zugänglich als Berlin. Rohheit, die so oft nur genialisch tut, ohne es zu sein, wird hierzulande
noch meist zurückgewiesen. Es fällt schwer, darin einen Nachteil zu sehen.
Die Verschiedenheit des Geschmackes von Berlin und Wien wird augenfällig beim Durchlesen
der interessanten Sammlung von Berichten Felix Emmels über Bühnenvorstellungen, lebensvollen
Schilderungen, die ein gut Teil des Buches „das ekstatische Theater“ bilden. Vom Szenenbilde verlangt
Emmel – und vermutlich auch das Publikum in Deutschland – puritanische Schlichtheit. Der Schauplatz
soll nur angedeutet sein, weil jede Ausstattung von der Dichtung ablenkt. Lenkt der schöne Einband
eines Buches, sein Druck auf edlem Material vom Inhalt ab? Wird der Geist einer Frau weniger
gewürdigt, wenn sie eine erlesene Toilette trägt? Wiener Theaterfreunde wissen, daß ein geschmackvoll
arrangiertes Bühnenbild von vornherein jenes Fluidum erzeugt, das wir Stimmung nennen und das man
vielleicht in Emmels Sprache auch als „kultische Verbundenheit“ bezeichnen kann. Die vollendeten
Dekorationen zur Wiederbelebung von „Kabale und Liebe“, Reinhardts größtem Siege auf Wiener
Boden, haben diese Erfahrung aufs neue bestätigt. Völlig fremd ist unserem Empfinden die von Felix
Emmel gepriesene Symbolisierung seelischer Vorgänge durch Gegenstände auf der Bühne. In einer
Aufführung von „Othello“ im Berliner Staatstheater spielte Shakespeares Mohr die ersten
Erschütterungen seiner Seele am Fuße einer nach unten schmäler werdenden Säule, deren labiles
Gleichgewicht denselben Zustand im Innern Othellos veranschaulichen sollte. Wenn der „tragische
Bruch“ in seinem Gemüt vollzogen ist, tritt der von Eifersucht Gequälte vor ein gelbes sphärisches
Viereck, das genau in der Mitte entzweigebrochen ist. Dies die mustergültige Sinnenfälligkeit für ein
„Theater des Wesentlichen“. Hinter Verdeutlichungen solcher Art kichert die Parodie. Ebenso
unbegreiflich erscheint einem in österreichischem Sinne verfeinerten Geschmack die gleichfalls belobte
äußere Aufwärtsbewegung der Schauspieler bei „seelischem Aufschwung“. Das Gegenstück hiezu wäre
die Anwendung einer Versenkung am Schlusse von Szenen, die „Versinken“ in Verzweiflung darstellen,
etwa in den [„Trojanerinnen“] des Euripides.
Das bewußte, erklügelte Abweichen von der Wirklichkeit erscheint ebenso verfehlt wie deren
äußerliche, sklavische Imitation. Alles, was Felix Emmel gegen die Wirkungen des „Naturalismus“
vorbringt, ist überzeugend, wenn er dessen [Übertreibungen], die Entartung in poesielose Trivialität
geißelt. Aber das Streben nach Natürlichkeit hat die Entwicklung des Theaters bis zur Gegenwart – mehr
oder weniger betont – begleitet. Diesem Streben fiel der Reifrock der Römerinnen auf der französischen
Bühne zu Voltaires Zeiten, ihm fiel der deklamatorische Singsang allmählich zum Opfer. Wir danken ihm
die Auffassung, daß nicht nur Helden und Herrscher tragisch wirken und daß selbst ein Nachtasyl zum
Tempel Apolls werden kann, vorausgesetzt, daß ein Dichter es beleuchtet. Die bis ins einzelne seelischer
Regungen führende Schilderung inneren Erlebens kann der Bühnenwirkung nicht abträglich sein, wenn
sie nicht zum ermüdenden Selbstzweck wird. Emmel scheint nicht im Recht, wenn er die „Psychologie“
auf der Bühne in Bausch und Bogen verdammt. Naturbeobachtung, psychologische Vertiefung, wird
kaum jemals die künstlerische „Vision“ einer Rolle stören, und es kann uns gleichgültig sein, ob ein
Künstler durch pure Intuition oder durch geniale Synthese von Beobachtungen uns hinreißt. Es führen
viele Wege nach Rom und zur Gestaltungfähigkeit, für den Schauspieler wie für den Dichter. „Wir wollen
keine Seelengemälde,“ dekretiert Emmel, „wir wollen den Rhythmus des Schicksals.“ Bietet Goethes
„Tasso“ Seelengemälde oder Rhythmus des Schicksals? Wahrscheinlich beides; daher seine Lebenskraft
auf dem Theater, zumal in Wien.

Die Sehnsucht nach Abwechslung, nach neuen Formen des Kunstgenusses zu alten, wenn auch
ewig schönen Vorbildern zurückschrauben wollen, wäre törichtes Beginnen. Das Leben hat im Laufe des
letzten Jahrzehnts eine so gewaltige Umwälzung erfahren, daß sein idealisiertes Abbild, das Theater, der
großen Veränderung Rechnung tragen muß. Nur sollen sich die Erneuerungstendenzen zur Klarheit
durchringen. Eine schillernde Wortfülle, die den verschiedensten Deutungen unterliegt, kann nicht
fördernd wirken. In einem zu Nutz und Frommen der Bühnenkunst dem Werke Felix Emmels als
Schlußwort beigefügten Briefe einer Schauspielerin wird verlangt: „Die Verwirklichung echt
germanischer Sprachgesetzlichkeit als Zwecksetzung des Theaters.“ Ferner: „Ergründung dessen, was
vom Sprachgeist – dem Gegenpol intellektuellen Verstehens – aus erfaßt werden kann.“
Es ist nicht anzunehmen, daß diese vom Gegenpol des Verstehens ausgehende Erforschung oder
Ahnung zu einer einheitlichen, leitenden Auffassung führt, besonders da im Reiche deutscher Zunge,
von der Heimat Fritz Reuters bis zu der Karl Schönherrs, gar mannigfaltige Sprachgeister lebendig sind.
Weit größeren Genuß als die Wegweiser in das Land der Zukunft bieten in Emmels Buch die bereits
erwähnten Bilder deutscher Theateraufführungen, wenn auch selbst hier manches befremdend wirken
mag. Von großem Reiz sind seine Bemerkungen zu Shakespeares „Wintermärchen“ und zum „Kaufmann
von Venedig“, die in das verpönte Gebiet der Psychologie schweifen. Gern begrüßt man die
[Übereinstimmung] Emmels mit Heinrich Heine in der Erkenntnis Shylocks als tragischer Figur, im
Gegensatz zu deutschen Beurteilern, die in dem Juden Shakespeares einen komischen Popanz sahen.
Die Erwähnung des unvergleichlichen Liederdichters, der auch ein feinfühliger Kritiker war, im Buche
Emmels erinnert daran, daß Heine vom „Blut“ dichterischer Gestalten geschrieben hat. Er
charakterisierte die beiden Hauptfiguren im „Kaufmann“, Shylock und Porzia, und meinte: „Sie
erscheinen uns noch lebendiger als die gewöhnlichen Naturgeschöpfe, da weder Zeit noch Tod ihnen
etwas anhaben kann und in ihren Adern das unsterblichste Blut, die ewige Poesie, pulsiert.“ Der Kunst
dieses Blutes gehört hoffentlich doch die Zukunft.

